La vigencia de lo surreal by Rambla Zaragozá, Wenceslao
LA VIGENCIA DE LO SURREAL 
* WENCESLAO RAMBLA ZARAGOZA 
More than emphasizing ivhetherpop-an, povera and conceptual had been heirs and 
debrors toSurrealism orDada, orvice versa, anddebating on rhedifferenrmeaningfulhues 
aroundivhar is real or surrealist -albeir without avoiding questions of the like-, this essay 
traces down rhe continui@ that the treahent of what is absurd, unusual, unexpected, 
contradictory, etc., has had injilms, pictures, photographs, sculptures, etc., as well as in 
happenings orfluxi, to say nothing about its iriJluence upon humour, where creativitypicks 
up that declararion ofpersonal naturalness as an artitude of greatestfreedom and wit. 
E 1 propio título enmarca lo que va a ser objeto de análisis, desechando cualquier otro sentido que pudiera hacer pensar que el Surrealismo, bajo una adherente terminología "neo", continúe reviviendo en su pureza originaria los motivos, 
intencionalidad y doctrinas que llevaron a su fundador y seguidores a hacer del mismo 
un movimiento(') - el más importante del siglo XX según Westerdahl- ornnicomprensivo 
al abarcar tanto el campo de las letras, la filosofía, el psicoanálisis o la política como 
el de las artes plásticas y las escénicas, el cine o la moda. 
El siglo XX, como sostiene Rosemary Lambert, es "un siglo único debido al 
enorme número de cambios y experimentos realizados en pintura, escultura y 
arquitect~ra"(~), reflejo, sin duda, de la propia época en que se han sucedido con gran 
celeridad los cambios más drásticos en casi todas las esferas delarealidad. Pero si bien 
en algunas de éstas, el hombre trató de profundizar con acerada logicidad a fin de 
desentrañar sus entresijos, aplicando unas metodologías cada vez más ajustadas al 
objetivo propuesto, el artista quería -frente al pasado inmediato- pintar y esculpir, 
escribir y representar lo que le apetecía: sin sometimiento a traba alguna en un trayecto 
ascendente hacia metas de máxima libertad y apertura de espíritu; actitud ésta que 
marca el inicio del arte moderno. Sin embargo, los creadores, dentro de esa exultación 
de la expresión individual, se nuclearon en torno a ciertas teorías que compartían y 
desarrollaban, preparando exposiciones que dieran a conocer sus obras, fruto de 
aquellas ideas, creando un movimiento que se opondría al de otros grupos; cuando no, 
integrantes de uno de ellos, se trasfundían al siguienteloponente. De manera que una 
de las claves -y no lamenor- para entender la historia del arte de nuestro siglo consiste 
en el seguimiento y estudio de tales "ismos". Y del mismo modo que los paradigmas 
científicos alcanzan un punto álgido y un decaimiento cuando, tras su asentamiento 
como ciencia normal, serán cuestionados por un subsiguiente período de revolución 
científica -según la tesis de Thomas S. Khun-, así también las tendencias artísticas 
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pasan por una fase de lucha por imponerse, otra de mayor o menor esplendor, para, 
finalmente, ser zarandeadas hasta su disolución o quedar dialécticamente subsumidas 
en otra nueva comente. Con todo, parte de los descubrimientos, ideas, soluciones ... 
no van a desaparecer, sino que, como constantes, invariantes, elementos probados que 
devienen en piezas indispensables y10 factores ineludibles hacia futuros desarrollos, 
facilitarán -en términos hegelianos- el despliegue de la Idea, adquiriendo la categona 
de momentos necesarios para su manifestación. 
En el terreno del arte, y concretamente en el tema que nos ocupa, intentaré 
elucidar: no que uno de esos movimientos vanguardistas, pasados y conclusos en 
cuanto tales, perviven; sino cómo la actitud fundamentante y algunos que otros de sus 
recursos técnicos y tácticas lingüístico-conceptuales mantienen todavía un no despre- 
ciable rescoldo. Y ello en el caso del Surrealismo creo que tiene una probada base, 
dado que si los surrealistas clásicos del movimiento (como otros, los científicos de la 
mente entonces en boga, aunque evitando un reduccionismo entre ambos estamentos) 
trataron de advertir que no sólo la creatividad radicaba en la zona consciente del ser 
humano, sino que también las energías inconscientes formaban parte del "yo total" y, 
por consiguiente, en absoluto relegable -tal potencialidad- a su extroversión, hoy día 
seguimos sin conocer absolutamente los vericuetos de nuestrapsijé ; constituyéndose 
la mente -en su más amplia acepción terminológica y conceptual- en el instrumento 
capaz de hacemos avanzar, de permitir que nos apercibamos de nuestras contradic- 
ciones, especialmente al conectar el orden del pensamiento con el del ser, intercalando 
el orden de la representación -también en su más generoso y complejo sentido-, de 
progresar (sin ánimo de introducir hic et nunc el tema del progreso y su racionalidad), 
de fundar, en suma, la entidad que engloba -de donde su problematicidad- nuestra 
"yoeidad", como juez y parte de su ontología, motorlagente y receptorlpaciente de sus 
propias acciones. En definitiva, de presentarse como una franja del ser susceptible 
todavía de lograr mayores cotas de claridad. De ahí que todo recurso expresivo, 
modus operandi y estrategias que sirvan para dicha elucidación -y los mecanismos 
de los surrealistas constituyeron un buen paso- mantengan una innegable actualidad. 
De la misma manera que cuando se empieza un estudio sobre el Surrealismo se 
suele aludir a esa tendencia, aire, o como se quiera llamar, tan manifiesto en el mundo 
del arte, que va desde el inexplicable capricho de un idolillo prehistórico hasta las 
aberrantes fantasías de Arcimboldo, que se extiende desde los genios protectores y 
funerarios de cualquier cultura antigua -pasando por los planteamientos teológico- 
cósmico-irónicos de El Bosco- hasta las visiones de Tanguy, Emst o Masson; 
asimismo debiera subrayarse cómo el ser humano, detentador de una actitud admirativa 
(el zaumádsein como actitud indagatoria del filosofar) y de capacidad para asombrar 
a los demás, nunca ha renunciado a: 
A) Traer al plano de la realidad en que hodiernamente vivimos aquellas otras 
realidades o facetas del ser no habituales aún por falta de naturalidad -entendida como 
no familiar, extraña-, o por su artificiosidad extrema -instrumentación no 
masificadamente usual- mediante proyeccciones de la imaginación: ya sea como 
"naturalidad antinatural" (lo monstruoso aristotélico), ya sea como lo "artificial 
naturalizado" (como acertadamente aclara Savatefi3 al referirse a la formulación 
clásica de la paradoja: "a lo artificial le viene su naturalidad del hombre que lo 
proyecta y fabrica, mientras que al hombre no se le puede señalar otra naturaleza que 
la de fabricar o proyectar artefactos"), y que han quedado plasmadas en las simbologías 
pictóricas renacentistas, en diversas literaturas románticas, así como en la mitología 
cinematográfica de la ciencia-ficción repleta de un sinfín de ingredientes donde lo 
maravilloso y fantástico, la amenaza latente, la emergente pesadilla y el terror más 
angustioso son manejados admirablemente gracias a la tecnología puntera yperversa 
de los efectos especiales. 
Y B) Resaltar ciertos ángulos de dicha realidad cotidiana que por el contexto 
normal en que se da pasan desapercibidos, ignorando el trasfondo que encierra y que 
tantas veces influye en nosotros sin ser conscientes de su impulso; precisamente por 
nuestro habitual modo de enfrentarnoslestar en ella, o ante la que nos alienamos a 
causa de nuestro comportamiento acrítico y mostrenco, inducidos, educados, guiados 
por los poderes detentadores de la cosmovisión oficial. 
Ciertamente, las autorías que en este ensayo (4) traigo a colación, han sido tenidas 
en cuenta a modo de "catas" analíticas desde donde justificar empíricamente nuestra 
propuesta. Y aunque no se pueden calificar sensu strictu como de superrealistas,lo 
cierto es que los trabajos de aquéllas revelan inequívocamente "signos" (tácticas y 
procedimientos evolucionados en diverso grado, variados usos del ilusionismo, o 
práctica dejación del automatismo ..., mas sin olvidar nunca el juego intelectual 
característico del buen surrealista) de esa subyugadora "presencia" de lo surreal y, 
obviamente, la apelación al concepto de "realidad" (espacioltiempo) y problemática 
anexa a su re-presentación , adecuación o tergiversación. 
Recordemos, en palabras del malogrado Santiago Amón, que el Surrealismo "ideó 
un deleitable juego sustentado en la simultaneidad contradictoria de los accidentes y 
presidido por el intento de provocar una sorpresa en el ánimo del contemplador. En 
la estampa surrealista los objetos se transmutan en su relación espacio-tiempo (por 
su disposición en el lugar no acostumbrado o en virtud del anacronismo), procurando 
al espectador una vaga sensación de misterio, una suerte de espejismo o sobresalto, 
incrementado por el arbitrio de las proporciones, la ilusión de una perspectiva 
inacabable, el artificio caprichoso de la luz y la sombra ..., misterio, espejismo y 
sobresalto que la serenacontemplaciónno tarda en descifrar y poner al des~ubierto."'~) 
Misterio, espejismo y sobresalto con que no pocas películas de ciencia-ficción de 
la última década no han dejado de obsequiarnos. Cintas como Abbyss, Terminator, 
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The Thing, Alien. Así por ejemplo, en esta última realización fílmica, la relación
espacio/tiempo se transmuta -yendo más allá de cómo los surrealistas consideraban
correlaciónadamente, como parámetros, dichos conceptos- en un espacio/ubicación
lejanos donde la acción transcurre (se nos ofrece en el film a nuestra reflexión y
capacidad de desciframiento) en el "ahora"; pero que considerado este "ahora" como
nuestro tiempo-base más un "segmento temporal adicionado" tendente al futuro
(captado en la intencionalidad del autor), cuando sea factible esa "trans-realidad"
(situación ya en acto: desarrollándose en la "realidad fílmica" y, por consiguiente,
situación pensable también en acto; sin embargo no real, dado que actualmente
nuestra tecnología no puede instiuirla), quedamos emplazados tanto anímica
(fantasticidad) como perceptivamente (imágenes anticipatorias de una cotidianidad
por venir, pero que, oh ilusión!, ya está re-presentadam en el discurrir fílmico) en un
suprarreal marco espacio-temporal.
Además, por una parte, las proporciones de los escenarios siderales se abren
inabarcables bajo perspectivas inusitadas y jamás contempladas en nuestro diario
vivir, a no ser ilusionísticamente gracias a medios videográficos con sus sofisticados
dispositivos de diseño y animación generados por ordenador. En unos casos (Alien,
de Ridley Scott) la calculadísima contraposición de luces -rayodireccionales a través
de rejillas y compuertas entreabiertas- y sombras apenas dejan entrever la exacta
definición del monstruo. En otros (The Thing, de John Carpenter) lucían con excesiva
nitidez las configuraciones biomorfas. De ahí, en cada caso, la diferente pictorialidad
de las escenas e intensificación del sobresalto.
Por otra parte -siguiendo con Alien- pasado (aún por-venir para nosotros) y futuro
(el presente en acto, dado en la "realidad fílmica") confluyen en la secuencia en que
los tripulantes de la nave «Nostromo» descubren –realidad del planeta que no
figuraba en sus cálculos– restos fosilizados –realidad futura para el espectador– de
seres prima facie antropomorfos, duros como el pedernal (¿nos acordamos de las
configuraciones geomorfas de ciertos temas cósmicos de Max Ernst?), de una época
remotísima y anterior a la de los astronautas protagonistas, los cuales todavía (la
forma de vida de dichos seres) son futuro para nosotros. Insólita conjunción, por tanto,
entre un pasado y un futuro en-sí proyectivos, mas todavía, ambos, no presente para-
nosotros.
III
Los poetas y artistas del Surrealismo deseaban "transformar la sociedad" (Marx),
"cambiar la vida" (Rimbaud). Era pues, ante todo, en el fondo y no en la forma como
se era surrealista. Para evidenciar semejante actitud, ese nuevo estado del espíritu,
recurrieron, sin embargo, a las más diversas técnicas: utilización de objetos existen-
tes, su transformación, invención de otros absurdos, provocación de situaciones
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insospechadas, montaje de obras efímeras en reuniones y fiestas, etcétera.
Indudablemente, en las postrimerías del siglo XX, "transformar la sociedad" o
"cambiar la vida" no parecen ser tareas que se confíen al arte; no obstante, tampoco
se puede desdeñar el potencial revulsivo que entrañan diversas artes, unas más que
otras, (sobre todo cuando los mass-media han irrumpido con sus modernísimas
tecnologías en el otrora santuario intocable, sin mezclas, de géneros y técnicas) para
evidenciar el absurdo -situación kafIciana suele decirse- de situaciones tenidas por
normales o denunciar lo ilógico del proceder de un mundo que con una mano predica
la paz y vocea misiones salvíficas, mientras con la otra mano comercia con el más
mortífero armamento. Y nosotros, espectadores de tantas cosas, a fuerza de ver
desmanes -como las atrocidades diarias en la ex-Yugoslavia– transfiguramos en irreal
algo realmente palpable.
¿Cuántos evironments, fiestas participativas,pelformances, exaltación del povera
en su día, el conceptualismo empírico-medial... no constituyen parte de esa herencia
del Surrealismo, y no tanto o sólo como derivación lingüístico-formal cuanto como
reflexión (fondo) y acción (incitación conductual) más allá del propio objeto artístico?
Si en la Exposición Internacional del Surrealismo (París, 1938) el énfasis -como
nos recuerda Dawn Ades- "no fue puesto tanto en la pintura como en los objetos y
creación de medios ambientes completos"('), ni qué decir tiene que, desde los setenta
aproximadamente hacia aquí, las instalaciones más llamativas, las "esculturas despa-
rramadas" o el Land Art -desde los empaquetages de Javacheff Christo hasta la
recreación vegetal van goghniana de "Los girasoles" por parte del agricultor Andrew
Scott- han funcionado como medios ambientes con concomitancias suprarreales: ya
sea por su intervención/esparcimiento en lugares impropios, por su enigmaticidad -
presentar un corte geológico dentro de una sala urbana de exposiciones-, o por la
asociación contrapuesta -emparentar la pesantez natural de un conjunto de losas de
piedra con la fragilidad del vidrio de los ventanales del madrileño Palacio de Cristal
en un espacio extrañado por la artificiosidad de la estructura/armazón arquitectónico-
...mas siempre en una coordinación entre lo conceptual y lo objetual.
La (re)generación de objetos a partir de productos industriales inservibles,
buscando un nuevo sentido, es punto de partida de toda una generación de artistas. Así,
traigamos a colación diversidad de artilugios transmutados en esculturas cinéticas de
funcionamiento simbólico, como la fuente eyaculatoria que mana y se recarga según
un proceso defeed-back del valenciano Carlos D. Marco. O todo aquel repertorio de
artefactos (Metamechaniques) del no hace mucho fallecido Jean Tinguely: luces,
sonidos, agua, colgajos, ruedas de alambre, de púas, de engranajes de madera y
metal... erigen un mundo singular, resumen de un código universal, donde distintas
emociones -inquietud, fascinación, asco, terror...- y concepciones -deificación de la
máquina, odio, ideal subversivo de agitador mecánico, funcionalidad y servidum-
bre...- se imbrican oportunamente por obra y gracia de ese "nuevo Pantagruel de la
vanguardia", en afectiva expresión de Calvo Serraller.
Wenceslao Rambla
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Los objetos actuales de traza surreal quizás manifiesten una mayor preocupación
por lo formal en detrimento de la carga provocativa de los objetos dadaístas y
surrealistas. Aunque conceptualmente siguen procediendo del acoplamiento de la
contradicción, la negación del principio de identidad, cuando generalmente cada
pieza emerge de la unión de dos o más elementos antagónicos que renuncian a parte
de su propia identidad cosificada a fin de desempeñar un papel totalmente contrario,
pero sin cortar el cordón umbilical con su "origen" para mantener así la extrañeza de
la nueva situación (plástica).
Una vez más la metáfora sexo-máquina sigue entre nosotros. Y eso que desde
Picabia hasta ahora ha llovido mucho. Mas ello no excluye que los objetos surrealistas
clasificados en «"transustanciados" de origen afectivo, para "proyectar" de origen
onírico, "objetos-máquina" de origen fantástico-experimental u "objetos-modelo" de
origen hipnagógico»...( 8) pervivan, de un modo u otro, tanto en la materialidad de
piezas creadas (objetos), como en realizaciones pictóricas: fijémonos en la metafórica
, sexualidad de la máquina de coser que protagoniza el muy reciente cuadro del cubano
Jacinto Minot, o proyectos gráficos como, pongo por caso, los "400 objetos imposi-
bles" diseñados por Jacques Carelman e ilustrados en su conocido y actual Catálogo.
¿Qué distancia mental existe entre las tachuelas de "El Regalo", para planchar, de Man
Ray y las púas, para no atusar, del "Peine para calvos" de aquel? O ¿entre la "Taza
cubierta de piel" de Meret Oppenheim y "La cafetera para masoquistas" o "El grifo
de caudales diferentes" de Carelman? Bien poca, diría yo.
En la colección de objetos Spanish Souvenirs de Juan Fresán' "el "ready-made"
convierte lo cotidiano en irrepetible. Cuando el punto de partida, es decir, lo cotidiano,
resulta ser el tópico -tomado como símbolo externo interiorizado por un pueblo-yes
distorsionado por el diálogo absurdo que entabla con otros tópicos, la imaginería
generada adopta el sentido pleno de la caricatura. La nuestra en este caso "(9). Ejercicio,
el de Fresán, cuya metodología proviene del campo publicitario y por el cual
desmitifica en base al encuentro de contradicciones, sinsentidos y despropósitos de
mitologías locales; símbolos de nuevo uso corrientes, etc., dentro de una vía
humorística finamente intelectualizada. Así, la ironía proviene: a) del acusadísimo
choque cronológico entre lo relacionado: una "Dama de Elche" con auriculares; b) del
encadenamiento formal-conceptual de parte del diseño: un "Corazón de Jesús" cuya
corona se engarza con el resto cromático de los aros olímpicos; e) asociación gratuita:
un par de huevos fritos con una de sus yemas decorada con mironiana sígnica; y d) el
empleo de la paradoja/contradicción: pintura rupestre sobre pared rocosa a la que se
le ha sobrepintado el típico rótulo típico de "Prohibido Fijar Carteles".
En las últimas fotografías de Cherna Madoz podernos rastrear caminos expresivos
abiertos por el Dadaísmo y Surrealismo, tales como: a) dobles imágenes (los
corrientes abrelatas baratos cuyas siluetas erguidas y casi a contraluz nos hacen ver,
sin perder su referencialidad, unos boquiabiertos personajes esquemáticos), b)
alteración de escala y cuestionamiento de la realidad (cubo que hace de pozo al pender
de su asa una pequeña polea con una cuerdecita que se hunde en las entrañas de4%,
pozal"), c) objetos de función simbólica (cuchillo de hoja marcada con unaig,11
milimétrica), d) objets pseudo-trouvés (escalera de mano apoyada sobre un espqj o (
refleja "otra" de bajada sólo "existente" en la luna del espejo).
Madoz crea, pues, "realidades" a partir de las relaciones a que somete divo
objetos de uso diario para -una vez captados por la cámara- quedar únickt
"presentes" en imágenes. Y como éstas apuntan fielmente a objetos per se,
propia (al margen de los vínculos creados), se propicia, en sus obras, la típica r _ez<
magritteana acerca de la realidad de una representación de las cosas.
Pensemos que casi toda la producción de Magritte cuestionaba la realidad
fenómenos reales (extrapictóricos) y su relación con la imagen pintada (ilusiona_
Problemática perenne -bajo distintos enfoques y matizaciones- a lolargo de lalps tc
del arte, y de la que participa algún período de la obra de Traver Calzada. Y tic
bajo dos modalidades o vías: a) una planteada según le trompo-l'oeil como a
Ventana" (el "cuadro" sobre el caballete frente a una ventana abierta al
confundiéndose o, mejor, fundiéndose la "imagen" plasmada en el "cuata
primer término- con la imagen pretendidamente real del fondo -último planch.
lo cual formando parte del cuadro/tela como espacio físico), y b) otra
objetual como en su composición "Botes" (una alacena repleta de botes aul
sobrepintados. En oposición simétrica: un lienzo que hace de alacena y sobre deig
de \u a\a una pequeña polea con una cuerdecita que se hunde en la\ entrañas del "pozo- 
pozal"). c )  objeto\ de función simbólica (cuchillo de hoja marcada con una regleta 
milimétrica). d )  objer.~ pcudo-trolri.é.\- (escalera de mano apoyada sobre un espejo que 
refleja "otra" de bajada sólo "existente" en la luna del espe.jo). 
.Madoz crea. pues. "realidades" a partir de las relaciones a que somete diverso$ 
objeto\ de u\o diario para -una vez captados por la cámara- quedar únicamente 
"presentes" en imágenes. Y como éstas apuntan fielmente a objetos per se, con vida 
propia (al margen de los vínculos crerrdos), se propicia. en sus obras, la típica reflexión 
tncrgrittrtrntr acerca de la realidad de una representación de las cosas. 
Pensemos que casi toda la producción de Magritte cuestionaba la realidad de los 
fenómenos reales (extrapictóricos) y su relación con la imagen pintada (ilusionismo). 
Problemática perenne -bajo distintos enfoques y matizaciones- a lo largo de la historia 
del arte. y de la que participa algún período de la obra de Traver Calzada. Y en éste 
bajo dos modalidades o vías: a )  una planteada según le trompe-lóeil como en "La 
Ventana" (el "cuadro" sobre el caballete frente a una ventana abierta al campo; 
confundiéndose o, mejor, fundiéndose la "imagen" plasmada en el "cuadro" -en 
primer término- con la imagen pretendidamente real del fondo -último plano-. Todo 
lo cual formando parte del cuadroltela como espacio físico), y b) otra ilusionista- 
objetual como en su composición "Botes" (una alacena repleta de botes auténticos 
sobrepintados. En oposición simétrica: un lienzoque hacede alacena y sobre (dentro) 
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el que representa los envases de al lado; pero no tal cual se dan en las piezas físicas,
los botes sobrepintados en negro, sino tal como se comercializan de verdad: brillantes
en su metálica superficie real). Por tanto, comprobamos que pictórica y
escultopictóricamente en un autor de los que profesan el realismo (en sentido
reproductivo), o como en el caso del susodicho fotógrafo, el examen de la realidad,
la instauración de imaginativos nexos en su representación/reproducción... permiten
proseguir con renovado brío por la senda de lo insólito, la ironía sugerente, la metáfora
inteligente, la lúcida antinomia o la ingeniosa paradoja.
IV
Suele decirse que en los pintores surrealistas se descubren siempre una serie de
notas comunes a todos ellos -más próximos a la naturaleza que a la razón- repletas de
elementales ingredientes orgánicos que, en cierta medida, los unifica no obstante la
dosis de originalidad de cada cual. Son parecidos y al mismo tiempo diferentes. Tales
ingredientes orgánicos realizan, en mi opinión, dos funciones íntimamente conexas
y tendéntes a un resultado final: la simbolización"
La primera función provendría de la capacidad que toda entidad orgánica posee
-por su inherente potencialidad de despliegue /desarrollo lineal- para generar confi-
guraciones plásticas de gran libertad formal. Así, partiendo de imágenes en principio
respetuosas con la realidad sensible que modelizan (músculos, torsos, cráneos,
extremidades, costillares...) fácilmente -conforme la inspiración del artista- pueden
sugerir una presunta o vaticinada metarrealidad representada (admítaseme la
contradictio in terminis); difícil o imposible, en cambio, de verificar fuera del
imaginario concebido por el propio autor y objetivado sensiblemente en su obra.
La segunda función vendría determinada por la carga comunicable desde tal tipo
de imágenes, siempre que sean capaces de excitar y despertar la actitud co-creativa
del receptor de las mismas y permitan visualizar, sin grandes dificultades, la
incompatibilidad, absurdidad o enigmaticidad que, según la intencionalidad y
radicalidad del artista, dichos "constructos" plásticos encierren.
Y ambas funciones son algo que continuamente podemos colegir desde muchos
códigos visuales y medios. ¿Cuántas ocasiones no dejan de sorprendernos ciertas
películas, grabados, pinturas (A. Marco o José Ramón García Castejón en sus
respectivos "Bestiarios". El "Caballero del eterno retorno" de José Hernández) en los
que presenciamos la espantosa metamorfosis de un ser humano (de hombre a
monstruosa bestia) como anticipación de un estado "futuro-regresivo" que, desde una
consideración científico-biológica de hoy día, tacharíamos de imposible? ¿Cuántas
veces el schock por disimilitud conceptual encarnada en la disparidad icónica, no
deviene en método efectivo para requerir la atención, comunicar un mensaje, vocear
una denuncia?
Existen bastantes pintores que desde emplazamientos más estereotipirát
surreales hasta otros donde el cuestionamiento e interrelación polisémictiv,T
natural/real/vital y las coordenadas espacio-temporales en que se mueven vil%
de hallar nuevos atajos hacia el dominio cognoscitivo de lo que se intuye oAl
lo fenoménico- no pueden evitar que explícita o implícitamente, y
diversidad escenográfica, palpite en sus imágenes la fascinación por lo eles ora
el interés por descifrar ignotos extrañamientos, lo insondable de telúricas etd
y alucinaciones oníricas.
Desde los sesenta hacia aquí, el clásico Roberto Matta (Santiago de Ch'
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avanzada tecnología. También por la pintura del joven artista, afincado en Bid
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Ramón Roig (Oropesa del Mar, 1963) discurre una fisiología maquinista, si bien de
corte anacrónico al primar lo orgánico sobre lo artificial, aunque, en cualquier caso,
antes como armazón conjuntar estructural que como modelización de un determina-
do artilugio. Es decir, lo que importa es el valor que en sus "Transformaciones"
adquiere una especie de concepto de engranaje que hace de estructura compositiva de
una obra que pasa del automatismo de sus primeros trabajos a un selectivo centro
nucleador de todo cuanto pulula por la escena del cuadro. En definitiva: "entre la
renuncia a la representación y la abolición de la idea de automatismo o gestualismo,
verdaderos polos limítrofes, y el rechazo, en última instancia, de lo que podríamos
denominar "abstracción", el trabajo de Ramón Roig supone, es cierto, un foco
esperanzador para algunos de los sucesos que se adivinan para este inminente final de
siglo" (").
En cambio, los personajes-artefactos del grabador, pintor y escultor José M. Doñate
(Vila-real, 1921) resaltan nítidamente la simbiosis entre lo mecánico y lo biológico,
quedando más identificables sus formas construidas que, así precisadas, adquieren el
status de un concretizado ente ubicable en los albores de nuestra ya sofisticada
civilización técnica.
Por su parte Castejón (Elche, 1945) cuya pintura y dibujos se basan en códigos
plásticos singularmente realistas, "se esfuerza en presentar al espectador intensivamente
la esencia de una realidad típicamente humana resuelta en el fenómeno plástico. Tal
"particularidad" hace surgir en la obra un tipo de objetividad y de representación en
el cual las leyes dialécticas y contradictorias de la vida -con sus procesos y efectos-
se unen inseparablemente a las formas fenoménicas inmediatas" 0 2).
Tampoco olvidemos a José Hernández con su panoplia de monstruos de carne
pétrea, como los pilotos de la mencionada nave sideral fosilizada, larvas de alusivas
formas mutantes flotando en el espacio cúbico de una gran estancia, a guisa de paisaje
interior, por donde culebrean en precisas (nítidas) metamorfosis.
Podríamos seguir ad infinitum. Así, recordemos los hombres-reptiles, insectos y
fosforescentes astros, al igual que otros enigmáticos "seres" del prematuramente
desaparecido Joan Poni. La poesía escriturístico-visual en/de los objetos del incan-
sable Joan Brossa. Los pequeños monstruos espermatozoideos, de hace cierto tiempo,
o algunos de los personajes -"Endorina", "Muricura"...- del universo figurativo del
reconocido Zush. La intención surrealista en la conjugación de cosas incompatibles
en la fotografía de Concha Prada. Los "instantes irreales construidos" según expresión
de Ouka Lele sobre su propia obra. O, parafraseando esa expresión, la "realidad de los
paisajes construidos" de Olivier Lefebvre, quien antes de fotografiarlos (representa-
ción icónica) los elabora en maqueta (artificio físicamente materializado), consi-
guiendo en la imagen resultante (como podemos comprobar en la ilustración de La
Fotografía, Virtual, S.L., Barcelona, n° 34) un difícil y asombroso equilibro entre la
verosimilitud de lo real verificable y la de lo real ficticio, invitando con ello al
espectador, a una especie de viaje surrealista. Las ambientaciones oníricas de Nikos
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extraplásticamente si quiere responder a la necesidad de revisión absole
valores. Algo que el Surrealismo preconizaba a fin de hacer viable
revolucionarios objetivos: la desinhibición personal, el que el hombil
liberarse por el afloramiento y expresión de aquella parte de su vida, subte«
positiva, tan importante en el funcionamiento real del pensamiento.
Es incontestable el grado de desinhibición a que se ha llegado, a lo
últimas décadas, en tantas manifestaciones artísticas. Des inhibición en
sentido: a) formal cuando los límites específicos de las distintas técrui
diluido o entremezclado de tal manera que no siempre resulta fácil precis«(
de modalidad artística estamos contemplando; y b) de contenido: ni qué d
por ejemplo, que tanto en fotomontajes y stories de revistas ilustradas comob1
y tiras de la prensa; la denuncia o el subrayado de inconfesables manejos d
fácticos se escriben visualmente empleando insólitas asociaciones sha
acusatorias, irónico-sangrantes enunciados. Recordemos, al efecto, el humo
chistes aparecidos con motivo de la Guerra del Golfo y su subsiguilnk
pretendido remake de "pax romana"; o aquellos perturbadores dibujos de,0
't
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Markou. La temporalidad de las cosas en duermevela, como estado envolvente de la
realidad, en las imágenes de S. Monroig. Las esculturas de Uwe Troeschel: objetos
en los que se constatan las burlas surrealistas de los dobles sentidos, crítica de la
mitología cotidiana a partir de sus mismos elementos sígnicos y componentes
materiales... Hasta llegar incluso, me atrevo a decir, al transvanguardista Enzo
Cucchi, capaz de hacer emanar una envolvente intensidad onírica a su obra homenaje
a Roma, en cuya evocación inventa una serie de imágenes entre las que no faltan la
emergencia de seres fantasmagóricos, troceadores de la ciudad a la que, paradójica-
mente, alimentan con esos mismos fragmentos en aras de una fabulación visionaria.
Para finalizar, podríamos resumir el influjo del Surrealismo hoy en día en:
1)Afirmación de toda actitud anímica hacia la realidad y lo vital dentro de una
máxima amplitud de miras y libertad. Aspecto que repercutirá en que la representa-
ción y análisis de sus interacciones se modelice sin constreñimiento a reglas formales
(ya Breton no pretendió crear una gramática estilística) a fin de que el contenido y el
juego intelectual sea lo que prime. No obstante, de los diferentes tratamientos de la
imagen surrealista, la modalidad más atenta o vinculada al referente -independiente-
mente de la extravagancia con que se manipule- se ha venido a imponer como
enunciación de lo paradójico, extraño, visión/conexión inéditas, al haber prevalecido
-parece- el enfoque según el cual la figuración constituía el "cómo" más eficaz para
dichos propósitos.
Constatamos, por tanto, en la plástica de nuestros días, de línea más
estereotípicamente surreal, un acendrado detallismo y linealidad: a) como más
nítidamente pueden obtenerse actualmente las imágenes fotográficas que buscan fijar
y suministrar, en no dificultosa accesibilidad, dos o más "presencias" contrarias en un
terreno ajeno (en parte o totalmente; o no) a ellas. O b) como más depuradamente
definidas queda la imaginería de la cartelística y publicidad visual en la actualidad,
donde la prevalencia del "aire de familia" surreal se asienta en una iconografía
elaborada, ensamblada... hasta lograr cotas de indudable ilusionismo.
2) Contradictoriedad u enfrentamiento bipolar: expreso en su totalidad, en parte
mostrado y en parte suscitado, diversos juegos de implicitud/explicitud icónico-
conceptual, como estrategia generadora de caracteres lingüísticos con que tratar
(traer, acentuar...) la realidad —material, psicológica, proyectada, onírica—
distintamente a como lo han hecho otras "miradas" que tanta repercusión han tenido
(distintos naturalismos/realismos, hiperrealismo, expresionismo, conceptualismo a
secas...).
3)Exaltación de la creatividad. La plástica ha de inspirarse en un modelo interior
y no empeñarse en conservar imitativamente en imágenes lo que existe
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Imagen de un anuncio sobre lavadoras Electrolux resaltando un dispositivo tipo ducha a de de ahorrar agua en 
U1111 de sus toi
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tanto lejanos, -desolados páramos y hieráticos personajes de lisa estatutaria, evocadores
de los netos volúmenes y sombras nítidas de la metafísica plástica de De Chirico- que,
arrebatando nuestro ánimo ante la angustiosa escenografía entreverada de melancolía
y enigma, ponían al descubierto fulminante y quedamente, al igual que ocurre con
otras más recientes y más crueles viñetas de "El Angel" o "El Roto", la verdad tapada
por oscuros intereses.
Menos tétricas, pero igualmente punzantes, las viñetas de Máximo en El Pais. En
ellas aborda críticamente temas de gran actualidad mediante un dibujo que revela una
fuerte ironía, sin duda emparentada con el sustrato conceptual que aquí nos ocupa,
como la de aquel mendigo que exhibe en su puesto de "trabajo" el cartel acreditativo
de haber sufrido una auditoría como si de un importante empresario se tratara.
4) Variedad de procedimientos y técnicas, ya en su concepción original, ya
modificadas. El Surrealismo heredó de Dadá muchos elementos esenciales para su
estructura teórica (actitud respecto al arte, relación/compromiso relativos a los temas
de su época, etc.) y que, evolucionados, no son ajenos al presente; como tampoco lo
son muchas de sus técnicas: collage; fabricación de objetos; aparato publicitario, tanto
en su vertiente organizativa de actos colectivos como en diseño y difusión de
panfletos... Por su parte, el surrealista desarrolló todavía más el fotomontaj e, el objeto
"hallado", elfrottage: interesantísimo en su aplicación contemporánea, pues desde que
Max Ernst se diera cuenta de que un color, una configuración, un objeto, una página
impresa pueden sugerir varias imágenes al mismo tiempo; o de que Dalí intensificase
esa intuición ernstiana (consecuencia del "provocador óptico" de Leonardo) mediante
la "imagen múltiple", los actuales publicistas alcanzan -modernizados y mejorados
tecnológicamente tales procedimientos- espectaculares resultados en anuncios y
spots.
Ultimamente es bastante frecuente poner en práctica en determinadas conmemo-
raciones y fiestas -por pintores, escritores u otras clases de especímenes intelectuales-
una suerte de "cadáver exquisito". Así, se inicia simultáneamente por distintos puntos
un mural; o bien, tras los primeros trazos de un participante, otro prosigue añadiendo
más pinceladas, escribiendo una frase, garabateando un graffiti, o simplemente
raspando (¿nos acordamos del grattage inventado por Ernst?) lo que sus compañeros
han plasmado. Tarea lúdico-colectiva que, ejecutada al libre albedrío de cada cual,
suele, no obstante, proponerse bajo un lema relativo a "la paz", "en favor de tal causa"
para "solidarizarse con", o "en protesta de «x»
Asimismo cabe advertir cómo la alteración de la "escala de objetos" para
desorientar, el proceso de instaurar mediante "contraposiciones drásticas" un amena-
zante tema, o bien la atención a una aminorada "disimilitud icónica por
complementariedad" (ejemp.: el recientemente fabricado "sofá-ataúd": mullido con-
fort convertible, el día de mañana, en caja de lujo para su hogareño dueño) manifiestan




Aún podríamos seguir explorando y señalando otros modos del proceder surrealista
(especialmente en los campos del teatro y literatura, no tema de análisis aquí) aunque,
concluyendo, no se precisa cavilar en demasía para advertirlos, sino estar atento a:
tantas como diversificadas realizaciones de maquetistas, expertos en efectos especia-
les, adminículos y complementos de moda en el vestir, pegatinas coquetas o desafiantes
portadas de libros, carátulas discográficas (pensemos, sin ir más lejos, en la locomo-
tora biomorfa de Motorhead, el homínido encadenado en "Pieces of Mind" de Iron
Maiden, o la alusiva portada del plástico "Into the Psyche" de Volcanoes), objetos de
diseño o de decoración más o menos'extravagantes... para corroborar, una y mil veces,
el reiterado manantial del que se nutren. O dicho axiomáticamente: "el surrealismo
está al alcance de todos los inconscientes"(13).
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3.- SAVATER, F.: "Las Naturalezas en Alien Los Cuadernosdel Norte, n.° 4, Caja de Ab
Asturias, Oviedo, 1980,pág. 34.
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Symposium Internacional "El Papel y la Función del Arte en e:1 Siglo XX", organizad
Universidad del País Vasco.
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185.
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11.- CLOT, M.: "Ramón Roig", Catálogo de la exposición en la Gallery Moos, Toronto, Ontaria„
1990.
12.- DE LA CALLE, R.: Castejón. La realidad de lo imaginario, Cimal, Valencia, 198,1,
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